
3.1 Problematiche dell’illuminazione archeologica

Theo van Doesburg affermava che «quando in un’opera comincia a scom-
parire la forma di natura e al suo posto appare una forma di emozione, nasce
quel certo dato che siamo abituati a chiamare arte. La soluzione della su-
perficie, con colore e forma, è quindi necessariamente in accordo con
l’emozione […]. Il colore rende visibile l’effetto spaziale verso il quale
tende l’architettura; è in tal modo che il colore completa l’architettura e di-
viene intrinseco ad essa. Ogni essere umano ha un interno bisogno di ve-
dere espresse le relazioni con il proprio ambiente, dal punto di vista
percettivo, in termini di opposizione. […]. Solo trasformando l’edificio in
sintesi monumentale di spazio, forma e colore, esso acquisterà il signifi-
cato che gli spetta»1. 

Come sostiene Aaron Betsky, «le rovine indicano spazi senza definirli,
permettendoci di fantasticare sul tipo di vita che forse o effettivamente ebbe
luogo al loro interno […]. Sono state soggetto di poesie, di quadri roman-
tici e hanno fornito uno sfondo scenico per tragedie»2. A volte l’intervento
di valorizzazione delle rovine è un intervento di ricomposizione, in chiave
critica, dell’immagine e della spazialità originaria del reperto storico, com’è
il caso del progetto di Franco Minissi per la Villa del Casale di Piazza Ar-
merina, concepita come una serie di alveoli esagonali uniti a grappolo e
posti a raggiera attorno ad un nocciuolo centrale; una struttura leggera e
trasparente in metallo e vetro che ha la caratteristica di far filtrare la luce,
creando uno spazio aperto e flessibile, potenzialmente estensibile3. 

Abbiamo visto che, all’ambito specifico dell’illuminazione artificiale
dei siti archeologici, indoor e outdoor, si lega direttamente la questione del
loro godimento e della possibile integrazione del proprio valore immateriale
ai segni della contemporaneità. David Harvey afferma che, durante la vi-
sione delle rovine, avviene nel pubblico una sorta di mutazione del “senso
del tempo”, definita come una vera e propria “compressione” spazio-tem-
porale4. Questa specie di “salto” si manifesta anche in aspettative del tutto
nuove da parte del pubblico, il quale, benché spesso animato da una stra-
ordinaria “fascinazione” del passato, perfino quando esso è una rovina, non
può e non deve percorrere quello stesso passato come un luogo straniero,
ma comprenderne almeno l’importanza nella contemporaneità. Nel caso di
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Fig. 3.1
Theo van Doesburg, Composition I.
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un rudere, di un reperto frammentario, esso, avendo perduto qualsiasi si-
gnificato d’uso nell’attualità, ha assunto nel tempo significati connotativi,
ovvero carichi di certe risonanze emotive e cognitive, che lo rendono in-
capace di attualizzarsi nel presente se non come “alterità” di natura simbo-
lica, mantenendo un valore storico nel senso attribuitogli da Riegl, cioè di
“capacità documentativa del passato”5. 

Per attualizzare per quanto possibile la preesistenza nel tempo presente,
è necessario attualizzare nella coscienza del presente non soltanto l’opera
singola ma l’insieme significativo di segni materiali di un passato che si
presentano oggi come segni relitti di una cultura diversa, ma non estranea
alla nostra, e che per avere un valore comunicativo vanno, oltre che con-
servati, in qualche modo resi contemporanei al nostro presente. L’intento è
quello di aiutare a interpretare e, quindi, presentare i beni antichi, in modo
tale da renderli utili a formare dei concetti nel visitatore, secondo un pro-
cesso autoconoscitivo ed educativo6. In questi casi un intervento semplice
ma accurato può risultare più che sufficiente per realizzare un’esperienza
godibile e culturalmente costruttiva per il pubblico7.

Dagli anni Novanta a oggi, la maturazione delle esperienze, così come
una emancipazione culturale legata anche alla inarrestabile evoluzione tec-
nologica, ha permesso di modificare gli atteggiamenti progettuali soprat-
tutto riferiti alla percezione dei monumenti. Riuscire a identificare le rovine,
i frammenti, i contorni è alla base della percezione della forma e quest’ul-
tima dipende anche da processi mentali come la descrizione o la creazione.

Una delle più difficili questioni cui la prassi architettonica è chiamata a
rispondere deriva dalla distinzione fra atto creativo e atto conservativo8.
Distinzione che non può non poggiare sul significato ermeneutico della di-
stanza temporale che, secondo Hans-Georg Gadamer, è condizione neces-
saria, non certo sufficiente, per assicurare la conoscenza obiettiva9. Entrano,
quindi, in gioco proprio i fattori intangibili: sia quelli astratti, o immate-
riali, sia quelli, semplicemente non più tangibili, perché ormai scomparsi. 

In questi anni si apre il campo a una riflessione maggiore sui possibili
usi della luce per aiutare a interpretare il significato di un bene archeologico
ormai frammentario. Per queste situazioni, nella volontà di esaltare il va-
lore materiale della rovina, determinate combinazioni luminose possono
dare luogo a contorni chiaramente visibili anche quando non esistono fisi-
camente, secondo leggi gestaltiche di organizzazione percettiva. Maggiore
risalto viene riservato alla luce come “scrittura d’arte e di servizio” nelle
aree archeologiche, sia per la particolare valenza di simili risorse culturali
che per il considerevole impatto sull’opinione pubblica. Inoltre, emerge la
necessità di analizzare le testimonianze archeologiche nel loro contesto ter-
ritoriale: individuando le relazioni con la realtà locale attuale e del passato
è possibile organizzare i singoli monumenti all’interno di un sistema di va-
lorizzazione che connetta i siti fra loro e contestualmente si integri nel pae-
saggio. Un caso recente, molto noto, è quello dell’area del Teatro di Ostia
antica, dove l’intervento d’illuminazione evidenzia finalità condivisibili:
la luce notturna guida il percorso urbano, stimolando la scoperta di valori
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presenti e, dunque, esaltando il repertorio di architetture e spazi scoperti. Si
è fatto ricorso ad un’illuminazione diffusa per zone circoscritte e ad un’il-
luminazione “di accento” per valorizzare gli elementi di rilievo.

Roberto Pane, in Architettura e arti figurative (1948) evidenziava che la
bellezza della città antica è costituita dall’aspetto corale della stratifica-
zione storica nella sua organica coerenza, a prescindere dai valori specifici
dei singoli monumenti. Dunque, lo storico dell’architettura esaltava il va-
lore di organismo e di ambiente dal quale i monumenti eccezionali sono
inseparabili. Negli ultimi decenni sono state meglio affrontate le proble-
matiche poste dal tema del contesto come “contenitore storico”, la cui que-
stione di base riguarda lo studio delle sovrapposizioni storiche, nonchè la
sua trasformazione spaziale-funzionale nel tempo. Nell’ambito della valo-
rizzazione e della comunicazione delle rovine, attraverso l’analisi e la ri-
cerca dei dati riguardanti il contesto storico-geografico, si cerca di
ricostruire uno spazio didattico-comunicativo ideale10.

Spesso, la scelta di intervenire nelle aree archeologiche seguendo le
esigenze poste dalla contemporaneità si traduce, come osserva Costan-
tino Dardi, in una forma di vera e propria manipolazione spaziale, in uno
stravolgimento del documento originario. Il Dardi afferma anche che
«solo il progetto è in grado di verificare il livello di intersezione dei lin-
guaggi; [...] evitando ad un tempo i rischi derivanti da una conservazione
passiva che determina cristallizzazione, silenzio e corruzione; [...] impe-
gnando il nuovo intervento sull’unico terreno storicamente e cultural-
mente legittimo, quello della ricerca di rapporti tra antico e moderno in
termini di congruenza di misura e figura»11. 

Specifico è il caso della valorizzazione del percorso lungo tre chilo-
metri delle catacombe di San Gennaro a Napoli, risalenti al periodo pa-
leocristiano, con impianto di illuminazione a led. Il sistema di
illuminazione, in questo caso, tende ad esaltare il valore archeologico
delle opere e delle strutture sotterranee, ma anche a evidenziare la pro-
fondità degli ambienti per far emergere l’affascinante irregolarità delle
forme ricavate nello spessore del monte di tufo12. Se illuminare una ro-
vina vuol dire garantirne l’identità, il rilievo, l’incisività, la comunica-
bilità e l’ospitalità, è anche vero che grazie alla luce è possibile mostrare
i contesti archeologici in una veste nuova, esaltata attraverso il gioco di
luci e ombre, in cui i visitatori possono  scoprire o ri-scoprire dettagli e
percorsi, in una maniera anche ludica13.

L’illuminotecnica - L’illuminotecnica nasce all’inizio del sec. XX con la
luce elettrica. Questa disciplina è stata per anni dominio esclusivo dei tec-
nici e delle aziende che costruivano gli apparecchi. Salvo rare eccezioni,
l’illuminotecnica non rientrava affatto nella questione compositivo-archi-
tettonica. Questa condizione, per molti anni, ha portato a privilegiare gli
aspetti tecnici trascurando quelli culturali14. Non si può negare, infatti, che
la cultura illuminotecnica, al contrario della cultura del significato della
luce, storicamente abbia privilegiato rendimenti, solidità, durata, senza in-
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terrogarsi sugli aspetti culturali e quindi “morali” del progetto. Questa con-
dizione ha portato a non ragionare sui differenti contesti. Se pensiamo alla
problematica dell’uso della luce colorata per i monumenti, la questione da
affrontare risiede, soprattutto, nel “dove” e nel “come” illuminare. 

La città storica è ricca di segni e di carattere, motivo per cui solo at-
mosfere discrete possono favorire la lettura di questa complessità. C’è da
dire, inoltre, che la ricchezza dell’architettura storica, la sua varietà di vo-
lumi, dei materiali e delle superfici era pensata proprio in relazione alla pa-
rabola della luce diurna e, proprio per questo motivo, sarebbe lecito
caratterizzare la visione notturna secondo condizioni discrete, che creino
situazioni di penombra. Spesso, invece, succede il contrario e si dà troppa
luce nei siti dove ne serve poca. A tal proposito, sono state avanzate diverse
osservazioni fra gli storici e critici dell’arte. Secondo alcuni, durante la
visione notturna, tramite l’intervento illuminotecnico, si dovrebbero per-
cepire informazioni della stessa natura di quelle trasmesse durante la frui-
zione diurna; in altri termini, si dovrebbe ridare autenticità all’opera. A
parere di altri, in alcuni casi, la visione notturna di un monumento deve es-
sere considerata in modo completamente autonomo rispetto alla visione
diurna. Ad ogni modo è sempre opportuno, prima di cimentarsi in una pro-
gettazione della luce vera e propria, analizzare l’opera o il manufatto sul
quale si interviene, servendosi dell’aiuto di esperti che possano contribuire
in qualche modo alla creazione di quella particolare “immagine mentale”
che sarà poi tramutata in progetto illuminotecnico15. 

Pertanto, occorre interpretare il valore del sito, del percorso, delle piazze,
identificarne le valenze storiche, architettoniche, urbanistiche, ambientali e
la loro espressività, sia di giorno che di notte. A tal proposito, però, non bi-
sogna abituarsi ad una logica perversa che tende a dare alle rovine e agli
spazi certi significati e valenze che non hanno mai avuto. Mettere al cen-
tro dell’attenzione l’osservatore e non il bene osservato rischia di compor-
tare un inutile stravolgimento percettivo, per gratificare esclusivamente il
visitatore. Per avanzare proposte, occorre, dunque, partire dall’interpreta-
zione critica dei valori esistenti, campo di storici dell’architettura e di ar-
chitetti, ma anche di altri specialisti che studiano il patrimonio immateriale.
L’approccio, dunque, non può che essere multidisciplinare, derivando le
scelte da una riflessione di natura critica e non da un pragmatismo tecnico
che palesa limiti davvero inaccettabili dal punto di vista culturale.

I siti archeologici, come espressione delle stratificazioni di migliaia di
anni, sono palinsesti di beni materiali e immateriali che connotano la cul-
tura di un popolo, piuttosto che campo di sperimentazioni scenografiche
che utilizzano l’illuminazione. Inutili spettacolarizzazioni possono costi-
tuire un pericolo per l’equilibrio storico/simbolico ed estetico/funzionale
di un luogo archeologico; riuscire a formulare la corretta “essenza visiva”
di un’identità significa fare in modo che il rapporto fra consapevolezza
estetica e sviluppo culturale sia indissolubile e duraturo nel tempo. Si rileva,
anche, che l’illuminazione scorretta può arrecare danno alla consistenza
materiale dei reperti, pertanto, è fondamentale avere conoscenze anche sulla Fig. 3.2 - Teatro greco di Siracusa.
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fenomenologia dell’illuminazione, stabilire le regole e individuare i para-
metri che permettano di presentare al meglio i contesti archeologici. 

Un caso interessante riguarda l’illuminazione del Teatro Greco al-
l’interno del Parco Archeologico della Neapolis di Siracusa16, dove sono
state studiate le soluzioni più innovative sia dal punto di vista architet-
tonico che impiantistico, con l’obiettivo di perseguire, con un impercet-
tibile inserimento tecnologico, la valorizzazione del bene con la massima
flessibilità impiantistica17.

Ci sono casi in cui l’allestimento diventa una vera e propria riprodu-
zione del sito per garantire un’esperienza emozionale per un pubblico che
non cerca il passato ma piuttosto una sua immagine “altra”, tramite rico-
struzioni suggestive. È il caso del Museo di Altamira18, progettato da Juan
Navarro Baldeweg, inaugurato nel 2000, con allestimenti dell’architetto
madrileno Eduardo Gonzáles Velayos e valutato positivamente da Henry
Cleere, esponente dell’ICOMOS19. Guardando il paesaggio esterno dalla
Neocueva, ricostruzione delle grotte paleolitiche, è possibile, attraverso
l’ambiente naturale “ricomposto”, collegarsi alla natura storica e percepire
le immagini interne con la stessa luce radente, propria della cueva origi-

Fig. 3.3 - Museo di Altamira (a, b).
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nale20. Questo rappresenta un valido esempio di fruizione alternativa al-
l’accessibilità, proibita a causa di forme di degrado antropico, proposta
nei pressi del sito stesso: un caso in cui l’autenticità della sensazione as-
sicura l’autenticità del sito e dell’esperienza, consentendo un godimento
immersivo ed emozionale21.

Possiamo pertanto affermare che, nell’avviarsi alla progettazione della
luce per i siti archeologici, oltre a tenere in considerazione i principi e gli in-
dirizzi delineati, è opportuno avvalersi dei contributi delle esperienze com-
piute negli ultimi anni, valutandone gli esiti. In particolare, abbiamo indagato
i diversi modi di valorizzare e comunicare i contesti archeologici, attraverso
l’uso della luce come linguaggio a servizio di differenti condizioni espositive.

3.2     Luce per sottolineare una funzione

Nell’ambito espositivo, la luce detta “funzionale” viene utilizzata affinché
le eventuali operazioni da svolgere in un determinato ambito, abbiano la
idonea qualità e quantità di luce per far vedere indistintamente rovine, con-
testi e persone. È una luce che illumina in maniera mai passiva, è ars com-
binatoria, specifica ruoli e collega relazioni, avendo caratteristiche
fotometriche idonee a garantire la massima visibilità di ogni particolare22. 

La recente musealizzazione delle rovine del piccolo bagno termale di
Baden-Baden, il cosiddetto Soldatenbäder, nel 2003, è l’esempio della ca-
pacità espressiva di un buon intervento illuminotecnico, che mira a dar voce
alla materia, limitando al minimo l’azione mediatrice dell’allestimento tra-
dizionale23. Il ricorso ai più moderni criteri museografici conservativi è con-
sapevolmente servito per “svegliare” le rovine da un antico sonno, come
affermano Petra Mayer-Reppert e Britta Rabold della Archäologischer Den-
kmalpflege24. L’enfasi progettuale del nuovo Museo si concentra sul-
l’aspetto tecnologico dell’impianto, che ne esalta la funzionalità a discapito,
forse, di un’infinita serie di altri aspetti, che comunque nessun allestimento
potrebbe spiegare contemporaneamente senza creare confusione. I resti

Fig. 3.4
Baden Baden. Terme romane,
praefurnium.
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delle terme romane di Baden-Baden si ritrovano ad essere, dopo duemila
anni, tra gli impianti termali meglio conservati del Land Baden-Württem-
berg. Tra le porzioni ancora visibili degli alti muri che racchiudevano le
terme, si possono osservare le cavità sotto i pavimenti e nelle pareti entro
le quali veniva fatta circolare l’aria che riscaldava i vari ambienti. La stra-
tegia museografica è coinvolgente nella sua chiara ed efficace comunica-
bilità: una sola chiave di lettura è ravvisabile nell’interpretazione “visiva”
del calore, tramite l’uso della luce colorata, differenziata in base alle fun-
zioni degli ambienti. I fuochi dei praefurnia sembrano ancora accesi ed il
calore del rosso fiammeggiante s’insinua nei vuoti dell’hypocaustum, va-
riando verso il tiepido arancio dei tepidaria. Un giallo sempre meno in-
tenso tradisce la presenza di un sudatorium, trasformandosi in un blu
decisamente freddo negli spogliatoi dell’apodyterium26. 

Man mano che ci si avvicina all’uscita, una luce naturale spiove radente
da un alto lucernario: questo contrasto pone in evidenza l’irrisolta questione
sulla reale continuità dell’edificio in corrispondenza della nuova espan-

Fig. 3.5
Baden Baden. Terme romane: ipocausti (a, b).
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sione urbana, collocandosi come margine incorporeo fra le due realtà27. Per
proteggere le rovine non tutti gli ambienti sono accessibili, anche se un si-
stema di pedane, sospese al soffitto al centro dei tepidaria, si affaccia in cor-
rispondenza delle antiche soglie. Il solaio di copertura scompare nel buio,
grazie al colore molto scuro con cui è trattato il calcestruzzo a vista. 

Un sottofondo acustico, proveniente dagli impianti tecnici dei vicini sta-
bilimenti, suggerisce il “rimbombante” ardere delle fiamme dei praefur-
nia. La trasparenza delle pareti e dei pochi elementi espositivi dell’ingresso
esalta ancora di più il calore vivo delle rovine. Visibili dal marciapiede, che
s’insinua nel sottopassaggio, attraverso i riflessi delle ragazze in bikini dei
pannelli esterni, le fondazioni del Soldatenbäder ritornano “monumento”,
protagonista della vita quotidiana della città28. L’Alfieri sostiene che «la
natura illusionistica del colore maschera la realtà e tenta di sovrapporsi a
essa. Per tale sua caratteristica il colore si presta magnificamente a essere
manipolato dall’operatore, che può usarne le qualità dirompenti per espri-
mere il proprio messaggio linguistico»29. 

Ci sono casi in cui le rovine archeologiche vengono variamente alterate
per renderne più accessibile la lettura; in tal modo l’effetto suggestivo e ro-
mantico del rudere sfigurato dal tempo si perde, seppur a vantaggio di una
sua maggiore ed efficace comunicatività. A tal proposito è interessante la
presentazione delle Kleine Thermen presso l’Archäologischer Park Cam-
bodunum (Kempten, Bayern, Germania 1987/1995)30. Il progetto di valo-
rizzazione prevedeva che i ruderi fossero esposti così com’erano,
assegnando a un’adeguata struttura di protezione il ruolo museografico e di-
dattico. Il parco archeologico Archäologischer Park Cambodunum di Kem-
pten, la Cambodunum romana, esiste dal 1983 e include un museo in cui
vengono illustrati molti particolari sulla storia della città. Dopo quasi due-
mila anni sono di nuovo accessibili alcune porzioni originali delle Piccole
Terme che facevano parte del palazzo del Governatore: le mura di fonda-
zione, i pavimenti, gli ipocausti e i canali dove scorreva l’acqua. La plani-

Fig. 3.6
Kempten, Kleine Thermen presso 
l’Archäologischer Park Cambodunum.
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metria viene resa più immediatamente percettibile grazie al riordino del
sito mediante l’uso di pavimentazioni diverse, trattate con materiali di di-
verso colore e tipologia, come l’erba e le ghiaie variopinte. Frigidarium, te-
pidarium e calidarium sono coperti da un’esile struttura in acciaio e vetro,
sostanzialmente trasparente, che lascia filtrare i raggi del sole. Così, l’illu-
minazione delle terme viene affidata alla luce naturale che, in maniera dif-
fusa, lascia trasparire i colori dei differenti materiali utilizzati.  Le pareti in
vetro, saltuariamente, si trasformano in pannelli didattici, come quello in
corrispondenza delle Grandi Terme, dove una ricostruzione virtuale di que-
ste ultime si sovrappone visivamente ai ruderi. 

La storia, le funzioni delle terme, l’uso, le tradizioni a esse correlate e il
loro rapporto con la città di Campodonum sono raccontati attraverso mo-
delli, ricostruzioni, oggetti autentici e videofilm che illustrano la tecnica
degli impianti termali romani31.

3.3     Luce per  comunicare epoche

Alcuni tipi d’illuminazione possono creare nel visitatore aspettative psico-
logiche particolari; possono veicolare l’attenzione su un oggetto o su una
particolare zona in un ambiente, attraverso un contrasto d’illuminamento o
cromatico, per cui interessano piccole porzioni del campo visivo, determi-
nando l’atmosfera, il pathos, sottolineando forme e materiali. Nel caso di
siti particolarmente caratterizzati da sovrapposizioni storiche, l’impiego di
questa capacità della luce è utile a rivelare e comunicare il bene. Ritrovare
un’architettura, una città significa “mettere in luce”, valorizzare, liberare
dalle stratificazioni del tempo la città del passato che diventa risorsa cultu-
rale e valore per la collettività. 

Un esempio significativo in cui l’illuminazione viene utlizzata per
evidenziare stratificazioni storiche, è quello del progetto illuminotecnico

Fig. 3.7
Parigi, Cripta archeologica del
Sagrato di Nôtre-Dame.
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Fig. 3.8 - Parigi, Cripta archeologica del Sagrato di Nôtre-Dame.

Fig. 3.9
Cattedrale di York Minster:
interni della cripta archeologica
(a, b, c).

a

b c
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della Cripta Archeologica del Sagrato di Nôtre-Dame a Parigi32. Qui,
nello scoprire gli edifici che si sono succeduti nel sito, dall’antichità fino
al sec. XX, il visitatore fa  un vero e proprio viaggio nel tempo, tra og-
getti antichi, terme gallo-romane, muri dell’inizio del sec. IV. Il progetto
illuminotecnico della cripta mette in luce il ritratto della vecchia Parigi
attraverso le sue principali costruzioni civili, dal I al IV sec. d. C., mo-
strando le trasformazioni che si sono succedute nel tempo e che hanno
reso Parigi la grande capitale che è oggi33.

Il visitatore, durante il percorso, esplora i monumenti emblematici di
Lutetia, descritti alla luce di studi recenti e di documenti nuovi. Restitu-
zioni tridimensionali e luci dirette evidenziano dettagliatamente le stratifi-
cazioni, gli edifici scomparsi, le decorazioni e le funzioni. L’obiettivo del
progetto d’illuminazione all’interno della cripta è comunicativo-evocativo.
Inoltre, mappe lungo il percorso museale, permettono di localizzare esat-
tamente le rovine nell’ambito della città vecchia e della città attuale34.  Per
tal motivo, sono state utilizzate luci di colore diverso: le lampade, alogene
con riflettore dicroico che riduce il carico termico sull’oggetto illuminato,
hanno la possibilità di inserire filtri di colore e lenti frangi luce, per inter-
pretare così le fasi storiche delle vestigia35.

La cripta archeologica di York, l’Undercroft, costruita in seguito ai la-
vori di restauro intrapresi tra il 1967 e il 1972 per prevenire il crollo della
Cattedrale, è un altro esempio in cui l’allestimento serve a segnalare pe-
riodi storici differenti: si distinguono le rovine di strutture appartenenti a pe-
riodi che vanno dall’epoca romana al Medioevo. Il percorso museale è stato
concepito come un itinerario obbligato “a senso unico”, per consentire un
flusso regolare dei visitatori e per ovviare alla percezione di una progres-
sione storica errata, si è cercato di provocare vere e proprie “sensazioni di
cronologia”. Oltre che all’illuminazione vera e propria, i progettisti hanno
fatto ricorso all’uso di rivestimenti diversi per evidenziare le stratificazioni
storiche: aggregati per il periodo romano, legno per i resti della Cattedrale
normanna e tappezzerie per il periodo medievale36.

3.4 Luce “d’ambientazione” per rappresentare contesti

Uno dei fattori che concorre all’apprendimento non effimero del mes-
saggio che un reperto o una serie di reperti esposti intendono comuni-
care, dipende anche dal tempo di fruizione, quindi la prima azione da
compiere è attirare l’attenzione del fruitore verso quell’oggetto o quella
serie di oggetti. Con un’adeguata illuminazione “d’accento”, che sfrutta
la caratteristica fisiologica dell’occhio di essere attratto dalle disunifor-
mità del campo visivo, tale azione è facilmente attuabile. 

Tale tipo d’illuminazione, detta “d’ambientazione”37, oltre a ren-
dere confortevole il luogo di un’esposizione, insieme a eventuali ap-
parati scenografici, è in grado di contestualizzare gli oggetti,
suggerendo ai visitatori il luogo e il tempo in cui determinate situa-
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zioni sono avvenute38. La luce d’accento viene generalmente associata
alla illuminazione principale diffusa per i seguenti motivi:
a) per estendere la visione39.
b) per ammorbidire i contrasti, attenuando le ombre;
c) per cancellare le ombre multiple o irreali; 
d) per simulare o accentuare i riflessi e riverberi dell’ambiente40.

Pertanto questo tipo di luce risulta perfettamente bilanciata in direzione,
colore e intensità, identificandosi con quella principale senza invaderla41.
Attraverso un’illuminazione “d’ambientazione” si può contestualizzare
una testimonianza archeologica all’interno del proprio ambito di apparte-
nenza, migliorandone la comprensione. Quando si tratta di mostrare sin-
goli reperti archeologici, l’ambiente fisico di appartenenza perde quasi di
significato, tuttavia si può realizzare con la luce un’atmosfera “diversa” ,
capace di generare stimoli sensoriali in grado di aumentare la percettività
e il tempo di attrazione di un luogo di cultura. Se, però, tale diversità è
fortemente connotata, si rischia di sconfinare in un’illuminazione di tipo
“decorativo”, con la conseguenza di ottenere un effetto di distrazione piut-
tosto che un effetto comunicativo.

Un caso in cui la luce concorre a contestualizzare uno spazio museale,
creando evocative ricostruzioni e suggestive ambientazioni riguarda l’alle-
stimento del Museo Archeologico Nazionale di Firenze, che ospita impor-
tantissimi reperti etruschi e romani, ma anche raccolte relative ad altre
civiltà, come un’importante sezione egizia e una di vasi greci trovati spesso
in tombe etrusche, a testimonianza dei numerosi scambi commerciali nel
Mediterraneo. Nella struttura un grande lucernario permette l’ingresso della
luce naturale che va a fondersi con la luce artificiale, diffusa, leggera, per-
fettamente dosata42. Le grandi sale del primo piano nobile presentano un
tipo di illuminazione soffusa, per gli ambienti e per la riconoscibilità degli
spazi. L’esposizione dei reperti è organizzata all’interno di vetrine in legno
e vetro, diverse per forma e dimensione, disegnate a misura dei singoli og-
getti. Ogni lampada, leggermente orientabile, illumina in maniera diretta.
Nell’annesso giardino monumentale, aperto al pubblico nel 1902, sono state
ricostruite, con materiali originali, alcune tombe rinvenute in quegli anni,
allo scopo di documentare i tipi dell’architettura funeraria etrusca (tombe
a pozzetto, thòloi, tombe a camera), mentre nel cortile romano hanno tro-
vato posto i frammenti architettonici provenienti dagli scavi urbani di Fi-
renze, assemblati a comporre monumenti ideali. 

Nell’ottobre 2010, è stato presentato un progetto di allestimento che il-
lustra un momento particolare della storia antica del territorio maremmano,
compreso fra il sec. VII e il sec. VI a. C.: momento che viene definito orien-
talizzante proprio perché “imbevuto” di motivi provenienti dalla Grecia e
dal vicino Oriente. Dal progetto scientifico della mostra è emersa chiara-
mente la necessità di indagare a fondo, attraverso una serie di flash su re-
perti contestualizzati e uno sguardo attento su usi e costumi del periodo, il
modello culturale dei Principes, che nel sec. VII a. C abitavano il territo-
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Fig. 3.10
Firenze, Museo Archeologico Nazionale.



rio dell’Alta e Bassa Maremma: tra le città prese in considerazione vi sono
Populonia, Vetulonia e Vulci. La mostra illustra temi emblematici come il
rito funebre, il banchetto, la guerra, la toeletta. Un lungo ed articolato per-
corso espositivo parte dalle sale al pianoterra dell’ex Topografico e prose-
gue sul ballatoio al primo piano43. La Mostra privilegia, nel tema, il periodo
durante il quale gli Etruschi raggiunsero l’apice della loro ricchezza e del
loro potere economico. L’aspetto più eclatante di questa fase è la diffusa
presenza di oggetti di lusso, o importati dai Paesi del vicino Oriente e dalla
Grecia, o prodotti localmente secondo forme o schemi derivati dal patri-
monio iconografico orientale: si tratta di preziose oreficerie, di vasellame
d’argento e di bronzo riccamente decorato, di oggetti di avorio scolpito, di
vasi e bellissime ceramiche figurate. 

«A prescindere dalla indubbia spettacolarità della mostra» scrive il Di-
rettore del Museo e coordinatore del progetto scientifico Giuseppina Car-
lotta Cianferoni «quello che è importante sottolineare è che l’esposizione
presentata rappresenta l’occasione di riportare a Firenze alcuni tra i più si-
gnificativi contesti dai più importanti centri dell’Etruria tirrenica. Gli spazi
che ospitano la Mostra sono infatti gli stessi nei quali, fino alla disastrosa
alluvione del 1966, aveva sede il Museo Topografico Centrale dell’Etru-
ria, dove tali reperti erano originariamente custoditi»44. L’allestimento è
stato concepito come una forma innovativa di comunicazione e quindi
orientato principalmente nel senso delle nuove tecnologie multimediali.
Qui l’apparato illustrativo usuale è costituito da pannelli didattici, dida-
scalie, foto e via dicendo, ed è concentrato soprattutto nell’ingresso che ac-
coglie il visitatore trasportandolo in una dimensione spazio-temporale che
trascende la sfera architettonica e risponde all’esigenza di ambientazione
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Fig. 3.11
Firenze, Museo Archeologico
Nazionale, Allestimento con
scena di combattimento.



naturale e storica dei reperti esposti.  Nella zona immediatamente adiacente,
il racconto delle vicende storiche e la resa dell’atmosfera sono affidate in
proiezioni in video o su schermo, illustranti gli aspetti e i modi del ban-
chetto e del commercio, e a voci narranti fuori campo. 

Nel salone espositivo, su due livelli, la resa dell’atmosfera è dovuta ad
effetti speciali di luce, a evocative ricostruzioni ed a suggestive ambienta-
zioni. Si tratta, in sostanza, di un sistema integrato tra vecchie e nuove con-
cezioni espositive, in cui esporre non vuol dire soltanto mostrare, far vedere
un oggetto, un immagine, ma comunicare una sensazione, un messaggio.
Secondo il soggetto spaziale-figurativo, il piano terreno è scandito in boxes,
ognuno dei quali, con i suoi oggetti, le sue immagini, i suoi pannelli illu-
strativi, racconta un luogo, un tema, un manufatto particolare, tutti inseriti
all’interno di contesti funerari specifici. Il piano ballatoio è invece un lungo
spazio “aperto”, in cui campeggiano oggetti di grande impatto visivo, come
i carri e le statue. L’altro concetto primario è quello che ci permette, attra-
verso i sofisticati mezzi tecnologici che oggi possediamo, di riprodurre luci
e suoni adatti e pertinenti alle varie situazioni in cui ci troviamo. 

Luci e suoni rappresentano la componente sensoriale che si unisce alle
immagini per richiamare alla mente del visitatore suggestioni ed espe-
rienze del vivere quotidiano e fanno in modo che attorno al reperto si
crei virtualmente l’ambiente  che lo circondava quando era oggetto
d’uso45. Una mostra archeologica è e rimane un evento scientifico ma,
nella circostanza, deve rappresentare soprattutto uno strumento di di-
vulgazione culturale ed essere seguita e vissuta emotivamente da un pub-
blico cui gli argomenti trattati siano più o meno familiari. Si deve
attivare, pertanto, un processo di collaborazione tra cultura classica e in-
novazione scientifica, tra archeologia e tecnologia.

Dal punto di vista della musealizzazione ci si potrebbe chiedere come
rendere l’illuminazione di un sito congruente alla sua planimetria o, addi-
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Fig. 3.12 (a, b, c)
Tomba Inghirami di Volterra, rinve-
nuta dai fratelli Jacopo e Lodovico In-
ghirami nei terreni di loro proprietà
nel 1861, ricostruita al Museo Archeo-
logico di Firenze. La tomba, nella sua
sede d’origine, è abbandonata al de-
grado (fine sec. IV - I a. C).a

b

c



rittura, scegliere tipi di fonti illuminanti capaci di ricreare la visione più si-
mile a quella che avevano i suoi stessi originari abitanti. Sulla base di una
opinione del genere, recentemente, si è diffusa l’abitudine di dotare i siti
storici di una illuminazione “a effetto fiammeggiante”, un effetto somi-
gliante a quello delle lucerne o delle fiaccole, ottenuto con fibre ottiche,
vetri colorati e meccanismi a tempo. 

È il caso, tra gli altri, dell’Hôtel de Cluny e delle annesse Terme gallo-
romane di Lutetia Parisiorum. Il Musèe de Cluny costituisce, fin dalla sua
fondazione, un caso di studio assai efficace per confrontare due opposte
tendenze che caratterizzano l’allestimento museale nel suo rapporto con la
storia: da un lato, Alexandre Lenoir, fautore di un apprendimento ordinato,
le cui opere da lui raccolte, sottraendole ai tempi della Rivoluzione, avreb-
bero dovuto testimoniare, secolo dopo secolo, lo sviluppo della storia arti-
stica francese, spinto da un obiettivo commemorativo ed encomiastico46.
Dall’altro lato, Alexandre Du Sommerard, integratore esternalista, le cui
contestualizzazioni, all’interno del museo, si basano sulla collocazione di
materiali tutti autentici. Non si trattava di un intento ricostruttivo, se non
nell’esclusiva accezione concettuale del termine: l’allestimento, cioè, do-
veva consentire una “ricostruzione mentale”, anche se l’intenzione non era
di certo priva di difficoltà per quanto riguarda alcuni spazi, rischiando il ri-
sultato di una contestualizzazione poco soddisfacente. Appellandoci al ma-
gistero di Ruskin ci dobbiamo ricordare che un museo deve essere il più
possibile aggiornato e ben fatto nel proprio tempo, ma non può pensare,
pena la perdita di coerenza, di aggiornarsi in continuazione, sovrapponendo
infiniti linguaggi e metodi espositivi al proprio interno. 

L’illuminazione, in particolare, viene affrontata nei più svariati modi
consentiti dalla tecnica attuale: innanzitutto con la presentazione secondo
i canoni dell’epoca, che è anche una presentazione filologica. Un oggetto
nato per essere illuminato con la luce incerta della candela, con luci soffuse
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Fig. 3.13
Parigi, Musèe de Cluny, Frigidarium.



non dovrebbe mai essere “acceso” da un’esplosione luminosa esagerata,
mai appartenuta alla sua storia. Si può tutt’al più immaginare l’illumina-
zione selettiva di parti, detta appunto d’accento, attraverso un meccanismo
illuminotecnico che, dopo aver consentito l’illuminazione filologica del-
l’insieme, ci consenta l’appropriazione visiva ottimale dei singoli elementi.

3.5 Luce per “illuminare”: decorativa

Come sostiene Corrado Rea, siamo soliti definire “decorativa” o “d’ef-
fetto” l’illuminazione che ha esclusivamente lo scopo di rendere più gra-
devole la visione dello spazio47. I luoghi deputati ad accogliere tali oggetti
da illuminare hanno, o dovrebbero avere, requisiti adatti alla conserva-
zione e all’esposizione: i musei48. L’esposizione deve contribuire alla cor-
retta fruizione dei valori intrinseci degli oggetti, siano essi di tipo
emozionale o culturale. Per fare un esempio, citiamo la vecchia Gare
d’Orsay, una delle più importanti stazioni ferroviarie di Parigi, che venne
costruita nel 1900 su progetto di Victor Laloux (1850-1937) in acciaio,
vetro e ghisa. Caduta in disuso già nel 1939, venne posta sotto tutela delle
Belle Arti nel 1978 e convertita in museo49. 

L’architetto Gae Aulenti, che ne riprogettò gli interni e organizzò l’alle-
stimento espositivo, scelse di non sovrapporre la propria architettura a
quella originaria, ma di interagire, lasciando leggibile l’edificio di Laloux
e dando vita ad una serie di percorsi e di livelli del tutto autonomi. Lo stu-
dio della luce, qui è scrupolosissimo. Piero Castiglioni, che si è occupato
dell’illuminazione, spiega che l’idea forte è che la luce non c’è o, meglio,
c’è ma non si vede, non si vedono apparecchi perché è l’architettura stessa
che controlla, modifica e gestisce la luce come fosse un gigantesco appa-
recchio illuminante. La leggerezza consiste nel fatto che la luce non ha sor-
genti riconoscibili. In tal modo, si è riusciti a evitare il fastidioso effetto di
luce puntiforme. La luce artificiale integra la luce naturale che proviene dai
lucernai e che penetra nelle sale diffusamente. Inoltre, una serie di setti ver-
ticali sospesi funge contemporaneamente da schermatura della luce diretta
e da elemento riflettente. In questo caso la funzione “decorativa” dell’illu-
minazione non ha un rapporto di dipendenza con l’oggetto o con il luogo;
anzi il luogo e l’oggetto possono diventare tramiti d’attuazione, per cui po-
trebbe talvolta essere connotata da un alto impatto emotivo di tipo “auto-
referenziale”. Per tale ragione attuarla nel campo visivo che coinvolge
l’oggetto esposto, potrebbe talvolta provocare una erronea percezione del
contenuto culturale o comunicativo dell’oggetto esposto. Tuttavia, avendo
un valore estetico volto alla gratificazione sensoriale, se realizzata in zone
non espositive, come ad esempio foyer o zone di passaggio, può predisporre
al miglior godimento dell’esposizione. 

Come afferma Piero Castiglioni «il cosa fare può comportare che il come
non appaia; per esempio illuminare senza fare vedere da dove viene la luce,
subordinare l’aspetto tecnico a scelte culturali vuol dire comprendere il ca-
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rattere di ciò che si vuole mettere in luce»50. Il carattere autoreferenziale del-
l’illuminazione decorativa, infatti, potrebbe indurre a spiacevoli eccessi,
non solo dal punto di vista del risultato ottenuto, ma anche dalla quantità e
qualità degli apparecchi d’illuminazione utilizzati. Ciò può accadere spe-
cialmente per elementi ad alto contenuto estetico e tecnologico, tanto che
essi stessi divengono involontariamente “oggetti esposti”. È in questo caso
che si ha un’effettiva “distrazione” dal contesto espositivo. Con ciò non si
vuole richiamare nostalgicamente ad un anacronistico utilizzo di obsolete
tecnologie o a vecchie concezioni espositive, ma stimolare l’attenta valu-
tazione della tecnologia e del design degli apparati illuminotecnici in rela-
zione all’utilizzo previsto. Il “come” il “perché” e il “quando” realizzare
un’illuminazione, costituendo la base del progetto illuminotecnico, devono
essere questioni attentamente valutate. 

Nel caso delle Coperture delle rovine romane a Welschdorfli, vicino
Coira, realizzate nel 1986, l’architetto svizzero Peter Zumthor comprende
valori e limiti e ne fa tesoro culturale, interpretando elementi materiali e
immateriali51. Questo progetto nasce come soluzione per proteggere i resti
romani, risalenti ad un periodo che va dal sec. I al sec. IV d. C., dalla piog-
gia, dalla neve e dal sole. Oltre alla funzione di protezione, queste costru-
zioni fungono contemporaneamente da piccolo museo. 

L’opera è concepita come una ricostruzione astratta dei volumi degli
edifici romani: una “cornice” di muri, costituita da lamelle di legno posate
in posizione obliqua, permette alla luce naturale e all’aria di penetrare e
segue esattamente i vecchi muri  perimetrali romani52. Le antiche entrate ro-
mane sono racchiuse in “scatole di osservazione”, che permettono al visi-
tatore di dare uno sguardo all’interno ma che non danno la possibilità di
entrare all’interno53. All’interno i muri sono ricoperti da neri tendaggi, e
la luce verticale entra attraverso un alto lucernario nero. Un sistema
d’illuminazione artificiale è stato pensato per integrare quello di illu-

Fig. 3.14
Xanten, Terme “dell’albergo”.



minazione naturale. Come afferma Peter Zumthor «è un piacere far il-
luminare dal sole materiali lucidi e opachi, superfici e spigoli, e creare
masse profonde e gradazioni d’ombra e oscurità, con tutta la loro ca-
rica misteriosa, al fine di enfatizzare la magia della luce sulle cose. Fino
a quando non risulta tutto alla perfezione»54.

A proposito di “atmosfera”, le ricostruzioni di Xanten, colonia Ulpia
Traiana, sono piuttosto famose, oltre che discusse55. Le terme cosiddette
“dell’albergo”, scavate nel 1986/89, sono state interamente ricostruite,
praefurnium e latrinae funzionanti compresi. Le pareti sono state dipinte
con decori geometrici “in stile”. La completezza dell’ambiente è uno degli
effetti primari miranti sui visitatori. Non mancano iniziative come la veri-
fica della funzionalità del sistema degli ipocausti, trasformata in una occa-
sione didattica molto coinvolgente. Le rovine vengono considerate
suscettibili di arrangiamenti atti a provocare una totale full immersion nel
passato: colori, odori, rumori, temperature comprese. 

Un allestimento di Xanten, chiamato Imaginarium, curato dal designer
austriaco Axel Rudolph, si basa su una immersione nel buio più totale, un
buio tuttavia, corredato di rumori, sapori, odori, elementi e rivestimenti di
alta qualità tattile, il tutto sempre per restituire l’atmosfera notturna delle
terme. “Rumori associativi” vengono abbinati alla percezione visiva, men-
tre per le Terme Maggiori si ipotizzano già nuove strategie ricostruttive, in
ferro e vetro, che restituiscano la spazialità originaria degli ambienti. Ci ri-
troviamo di fronte a un vero e proprio laboratorio di ricostruzione archeo-
logica diretta sulle rovine, un laboratorio di ricerca sulla comunicazione
archeologica, dove le caratteristiche del monumento comandano l’indirizzo
progettuale. È diffuso l’uso spettacolare delle rovine anche se spesso non
viene rispettato il senso del recupero della storia.

Un caso in cui l’illuminazione non rispetta il senso dell’autenticità del
contesto è quello del nuovo Römerbad Museum Badenweiler. La legge-

92

Fig. 3.15
Badenweiler, interni del Römer-
bad Museum. 



rezza della struttura di copertura è stata l’obiettivo principale del progetto:
un guscio totalmente trasparente in acciaio e vetro corre sulle rovine dei
bagni termali56. Alla sua inaugurazione, il museo è stato pubblicamente ac-
colto come un esempio di armonia tra l’antico e il moderno, che ci sen-
tiamo di condividere in pieno, eccetto che per un aspetto squisitamente
museografico, generato dall’eccessiva illuminazione degli interni. Per le
caratteristiche climatiche della regione, sembra infatti che l’irraggiamento,
prevedibile solamente nella stagione estiva, sia stato ovviato con il tratta-
mento riflettente dei vetri e un sistema schermante automatico di tende, che
scorrono tra l’intelaiatura d’acciaio e la superficie vetrata. L’illuminazione
indifferenziata, che travolge uniformemente il tutto creando nuovi giochi
d’ombra, non è comunque la più indicata, rispetto a quella più autentica di-
mensione d’interno che gli ambienti delle terme dovrebbero suggerire.

3.6 Ipotesi di progetto di fruizione notturna per Morgantina

Interessante è il tentativo di affrontare la problematica dell’illuminazione
del sito archeologico di Morgantina, nel cuore della Sicilia. Morgantina è
un’antica città che risale al sec. XI a.C. ma sviluppatasi soprattutto nel sec.
III a. C., periodo in cui si ellennizzò entrando nell’orbita della città di Si-
racusa. All’interno del sito sono individuabili due aree: quella dell’inse-
diamento antico sul monte “la Cittadella”, in cui si trovano anche i resti di
un villaggio preistorico della tarda età del bronzo, e l’insediamento elleni-
stico-romano a Sella Orlando.

Gli scavi archeologici, avviati nel 1955 da parte di Università americane
e ancora oggi in corso in collaborazione con le Soprintendenze siciliane
competenti, hanno portato alla luce la grande piazza del mercato, l’Agorá
con numerosi edifici del sec. III a.C. e parte dei quartieri residenziali, con
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Fig. 3.16 - Morgantina, Teatro greco.



abitazioni signorili di grande eleganza, inserite in un perfetto reticolo orto-
gonale. Le due strade principali in senso Est-Ovest sono denominate pla-
téiai, mentre le strade ortogonali, più strette, sono denominate stenópoi.
Gli scavi finora sono stati concentrati sulla parte centrale della città e
sono stati riportati alla luce soltanto i due settori, pubblico e privato.
Oggi l’Agorá contiene un numero cospicuo di vestigia, che offrono al
visitatore una visione abbastanza completa della vita pubblica che si
svolgeva in questa città greco-ellenistica.

Gli edifici presenti nell’Agorá assolvevano a varie funzioni: infatti
troviamo la fontana monumentale porticata e molte altre vasche per la
raccolta e la distribuzione dell’acqua, dislocate in vari punti o all’interno
degli edifici, come quelle entro il recinto del Macellum o del Santuario
Centrale; altri edifici erano destinati alle funzioni politiche per l’assem-
blea della cittadinanza o, nel caso del Bouleuterion, per il Senato. Erano
presenti anche uffici pubblici e un’aula giudiziaria, mentre gli spettacoli
si svolgevano nel Teatro. Il commercio è testimoniato dalle numerose
botteghe nelle Stoài e nel Macellum57. 

In seguito a una conferenza nel 1992, in occasione del convegno del-
l’AIDI sul tema Luce e Arte, tenutosi ad Agrigento, è stata sviluppata una
ricerca per un’ipotesi di progetto di fruizione notturna del sito di Mor-
gantina. Lo scopo del progetto era quello di ricercare un legame simbo-
lico fra il passato e il presente, fra mondo solare e mondo notturno, fra
naturale e artificiale. L’innovazione tecnologica consisteva nell’utilizzare
apparati non invasivi, proprio per la complessità dell’area che nel tempo
potrebbe subire trasformazioni in seguito a nuovi scavi. Il nuovo sistema
d’illuminazione avrebbe evidenziato il disegno urbano con una linea di
luce continua per segnalare i contorni delle vie, degli edifici originari, il-
luminando i percorsi, tramite l’uso di fibre ottiche: illuminazione che
avrebbe avuto chiare caratteristiche didattiche e funzionali. Nella propo-
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sta di fruizione si intendeva restituire così ai due assi (platéiai) il loro ruolo
originario di percorsi principali di entrata e di uscita dell’insediamento, in
cui si innestano gli stenópoi, percorsi secondari di visita puntuale alle emer-
genze monumentali. Per rendere l’apparato reversibile e garantire una fa-
cilità di manutenzione, una serie pedane, lungo i percorsi, avrebbe costituito
la struttura di trasporto per il sistema d’illuminazione58. 

Attualmente, l’illuminazione consta di quattro torri faro che illuminano
in  maniera diffondente l’Agorá, con il solo scopo di permettere una vista
notturna in una maniera molto neutra, senza evidenziare un itinerario ben
preciso. Dalle attuali condizioni di fruibilità dell’insediamento risulta, pur-
troppo, evidente l’inadeguatezza dei sistemi d’illuminazione tradizionali, la
mancanza di un itinerario segnato da una gerarchia di percorsi, così che il
visitatore non si trova nelle condizioni più agevoli per un pieno godimento
di un sito di così grande interesse culturale.

3.7 Illuminare per “mettere in scena”

La tipologia comunicativa di alcuni interventi, in cui protagonista è l’im-
magine luminosa in movimento, spesso mira a trasmettere non tanto la con-
cezione degli spazi dal punto di vista architettonico, quanto la vita che in
essi si svolgeva e l’uso che di essi si faceva59. 

A volte la luce serve a riportare alla memoria una intera città: è quello
dal 2008 avviene a Pompei, dove ciclicamente vengono organizzati eventi,
mostre e spettacoli, dove alla luce, in un sistema di accensioni statiche e di-
namiche, è demandato il compito di ricreare l’atmosfera dell’epoca mo-
strando, in un percorso di suggestioni, la vita che si svolgeva nella città,
prima dell’eruzione del Vesuvio del 79 d. C. Dall’analisi di questo caso di
studio, meglio indagato nel capitolo successivo, ci rendiamo conto di
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quanto fosse urgente intervenire in un contesto culturale come quello del-
l’area vesuviana, in cui si registra un’affluenza di visitatori provenienti da
ogni parte del mondo, che non ha eguali sull’intero territorio nazionale.

Spostandoci in Germania, citiamo il caso dell’allestimento dell’Isis
und Mater Magna Heiligtum in Meinz, del 2003, inserito nel contesto
caotico del centro commerciale60. Tra le molte scintillanti vetrine, la Ta-
berna archeologica consente di penetrare nell’antica religiosità del sito
romano. Il piccolo santuario è al centro di un ambiente rigorosamente
buio, sotto la riproduzione luminosa delle costellazioni del 21 Dicembre
del 69 d.C., quinto giorno delle Feste Saturnali. Nessuna immagine re-
stituisce le ipotetiche volumetrie del monumento, che ritorna ad assumere
le sembianze di architettura, di luogo sacro, esclusivamente grazie alla
restituzione dei suoi valori immateriali. Un percorso di lastre di cristallo
circoscrive il santuario: la fitta vegetazione che circondava il luogo è ri-
trovata nell’inconsistenza delle pareti nere. I reperti fittili, le pietre tom-
bali, i doni o le tavole votive, ritrovati in cospicuo numero, sono accostati
al percorso esposti dentro eleganti vetrine, “sospese” nel buio. 

Ci si appresta a percorrere questo emozionante viaggio nel tempo, ac-
compagnati dal rumore dei passi di un’ignota dama, che nel buio di una fo-
resta rievocata si appresta a compiere il suo voto. Un filmato proiettato ogni
venti minuti ricostruisce l’episodio. Nella penombra di una luce fioca, alle
parole di Claudius Secundus, s’illuminano le fondazioni del santuario:
sopra le braci appena spente dei fuochi sacri, dai fumi ancora percepibili,
appaiono le sagome velate delle due divinità, proiettate nei teli che scen-
dono dal soffitto. L’uso della multimedialità interattiva consente di appro-
fondire ogni aspetto scientifico del progetto di recupero del sito.

In Belgio, il progetto dell’Archéoforum a Liègi, inaugurato nel 2003, il
cui allestimento è stato curato dallo scenografo Yves Durand, vuole rievo-
care ai cittadini di Liegi e ai visitatori il volume della Cattedrale Saint-

96

Fig. 3.19 - Magonza, Tempio di Isis und Magna Mater.



Lambert, oggi scomparsa61. L’allestimento, incentrato sul contrasto tra an-
tico e moderno persegue una vera e propria messa in scena, facendo ap-
pello alle tecniche di gestione dell’immagine, della luce e del suono.
Moderno e tecnologico mira sull’impatto del visitatore all’insegna della
meraviglia e dell’emozione, interpretando la scelta di legare il passato alla
moderna tecnologia62. viene rispettata l’integrità delle vestigia, infatti tutti
gli elementi per la valorizzazione e l’interpretazione vengono ancorati dal-
l’alto. Assi d’acciaio a soffitto con fibre ottiche delimitano l’intrico dei resti,
evidenziando le due trame fondamentali: quella della Cattedrale Saint-
Lambert e quella della villa gallo-romana63. Strutture metalliche di colore
rosso segnano l’insediamento romano; nel sotterraneo, poi, un’illumina-
zione suggestiva evidenzia i diversi periodi di occupazione del sito; tracce
di antichi impianti vengono evidenziati con l’ausilio dell’illuminazione ra-
dente che ne evidenziano drammaticamente le textures. I tralicci per la strut-
tura del sistema d’illuminazione rievocano la posizione dei pilastri della
basilica. Il cuore della visita è costituito dagli ambienti della cripta della
Cattedrale, preannunciata con bagni di luce fredda e caratterizzata da dram-
matici contrasti ed effetti sonori64. Poco dopo vi è uno spazio, denominato
hèmiocouple, dove si trovano una serie di pannelli in cui vengono proiet-

Fig. 3.20 - Liègi, Archéoforum.

a

b
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tate immagini che testimoniano l’influenza culturale di Liègi nei tempi pas-
sati: qui si trova il punto di sovrapposizione delle vestigia nelle diverse epo-
che ed è evidente l’intreccio dei tracciati. Infine, nella parte corrispondente
al vecchio mercato, a Nord della Cattedrale, sistemi audio-visivi evocano la
vita della città, con il movimento e il rumore della folla. Materiali tecnolo-
gici e moderni, utilizzati per la messa in scena dell’antico, si sfiorano e scen-
dono senza mai toccare le vestigia, rappresentando l’incontro di due sistemi
temporali ed esprimendo una dialettica drammaticamente percettibile65.

Di grande effetto scenico è l’allestimento dell’Anfiteatro Romano, a
Londra, sotto la Guidhall Yard, di cui si tratterà meglio nei capitoli suc-
cessivi. Anche in questo caso riuscire a comprendere la forma e le fun-
zioni originarie del teatro richiederebbe molta immaginazione a causa
dello stato frammentario dei reperti. L’uso di tecnologie innovative ha
permesso di trovare soluzioni che danno vita a visioni affascinanti, su-
scitando emozioni e stimolando i sensi. 

James Turrell, uno degli artisti della luce più significativi della no-
stra epoca, definisce l’esperienza dell’immergersi in un pittorico e ar-
cano mondo di luce, chiamandola “sentire con gli occhi”. È soprattutto
la tecnologia led abbinata a comandi intelligenti che amplia le possibi-
lità di servirsi della luce nell’arte e nella cultura. La messa in scena creata
grazie alla illuminazione dinamica si traduce nella interazione fra spazi
e colori, creando un’atmosfera capace di avvolgere profondamente chi la
vive, con una spettacolarizzazione che provoca una percezione totaliz-
zante nello spettatore66. Conferendo un evidente accento ai reperti, l’il-
luminazione artificiale arriva a possedere una tale potenza scenica da
coinvolgere emotivamente il visitatore67.

Fig. 3.21 - Liègi, Archéoforum.
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Quadro sinottico sulla illuminazione delle rovine indoor

Specificità Problemi 
espositivi

Attrezzature Problematiche e 
soluzioni tecniche

Rovine incorporate
in musei o altre

strutture

Cripte 
archeologiche

Equilibrio tra 
contenitore e contenuto

Corpi illuminanti: 
fluorescenti, 

incandescenti, 
fibre ottiche, led, etc

Bilanciamento 
della profondità dei piani

Qualità per la 
conservazione e la valo-

rizzazione dei reperti

Eliminazione raggi UV e
raggi IR

Ricostruzione gestaltica e
valore dei pieni

e dei vuoti
Restituzione dei 

particolari

Percezione di contesti

Comunicazione 
dei reperti

Sistemi di controllo del
colore e diffusione 

della luce

Supporti informativi

Scelta dei colori degli am-
bienti e del circuito di visita.
Attenzione rivolta alle atmo-

sfere,  alle temperature, ai
materiali, ai colori, al-

l’epoca, agli effetti chimici
(reazioni di ossidazione, al-

terazioni dei pigmenti, scolo-
rimenti e sbiadimenti,

fragilità di alcuni materiali)

Visual delight
ed eliminazione fattori di

danneggiamento

Filtri UV, vetri filtranti,
velari, tende, 

schermi diffusori

Definizione dei livelli 
di luminosità

Controllo abbagliamento e
riflessione

Accessibilità 
per la manutenzione

Scarso impatto ambientale

Volendo riassumere quanto detto nei paragrafi precedenti, abbiamo evidenziato nella tabella A un quadro
sinottico dove viene mostrata la corrispondenza tra i problemi espositivi legati al tema della illuminazione
delle rovine indoor e le caratteristiche che si richiedono a ogni intervento illuminotecnico all’interno di un
progetto di allestimento.

Tabella A.
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Quadro sinottico sulla illuminazione delle rovine outdoor

Specificità Problemi 
espositivi

Attrezzature Problematiche e
soluzioni tecniche

Siti archeologici
scavati e conservati

a cielo aperto

Visione notturna

Percezione 
degli antichi percorsi

Rapporto tra sito 
e contesto

Corpi illuminanti: 
fluorescenti, 

incandescenti, 
fibre ottiche, led, etc

Comprensione del sito

Definizione dei volumi 
e delle superfici

Disposizione 
dei corpi illuminanti

Ricostruzione degli antichi
percorsi. 

Percezione 
di stratificazioni storiche

Messa in scena

Luce dinamica, 
Sistemi di controllo 
del colore, pannelli 

e supporti informativi

Scelta dei colori generali
delle zone

Attenzione nell’uso 
dei materiali per evitare fe-
nomeni di abbagliamento 

e riflessione

Definizione di forme, spazi
scene, oggetti, sfondi.

Visual delight
ed eliminazione dei fattori

di danneggiamento
Filtri UV, vetri filtranti,

velari, tende, 
schermi diffusori

Definizione dei livelli 
di luminosità

Controllo dei livelli 
d’illuminamento

Inquinamento luminoso

Accessibilità 
per la manutenzione

Alla stessa maniera, la tabella B riassume la corrispondenza tra i problemi espositivi legati al tema della
illuminazione delle rovine outdoor e le caratteristiche che si richiedono a ogni intervento illuminotecnico
all’interno di un progetto di valorizzazione per la fruizione notturna dei siti archeologici.

Tabella B.
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Parte seconda

CASI DI STUDIO

Giovan Battista Piranesi, Le Carceri (1750).
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I casi di studio trattati nella presente ricerca intendono contribuire al tema
del progetto della luce per la comunicazione delle rovine archeologiche,
formando una serie di esempi rappresentativi. I nove casi di studio di se-
guito indagati sono stati selezionati considerando la qualità complessiva
dell’intervento, valutata attraverso l’efficacia delle soluzioni proposte dal
progetto e dagli effetti avuti sul contesto:

1) Casi di progetti in aree molto significative da un punto di vista ar-
cheologico ed architettonico, in luoghi ad alta vocazione turistica, econo-
mica e culturale, in cui non sempre è stato raggiunto l’obiettivo dell’ipotesi
di partenza.

a) Viene indagata l’illuminazione della Valle dei Templi di Agrigento,
dal cui studio emerge che la strategia messa in atto evidenzia un intervento
attento soprattutto a sottolineare le presenze più significative, senza ricer-
care un’integrazione delle stesse con il paesaggio. Il che contrasta con il
fatto che gli artefici originali si sono sempre preoccupati dell’inserimento
ambientale dei loro edifici, impegnandosi nella soluzione di una sequenza
varia di vedute, per rendere vivi e valorizzare al massimo i monumenti. 

b) Esempi applicativi di grande interesse derivano da progetti di illumi-
nazione che hanno riguardato anche le singole architetture e i “monumenti”
più simbolici e rappresentativi, all’interno di un sito archeologico di ampia
rilevanza culturale. Tale è il caso dell’illuminazione sperimentale del Tem-
pio E a Selinunte, il cui intervento, poco virtuoso, sembra avere una logica
autoreferenziale. Si è trattato, nei capitoli precedenti, degli effetti che può
avere l’uso della luce sulla percezione, indagando sulle sensazioni gene-
rate dai colori e sui significati, infine, che questi possono comunicare. Nel
caso indagato, il sistema di luce cangiante che avvolge il Tempio E risulta
scenograficamente accattivante e suggestivo; tecnologicamente avanzato
perché le sorgenti utilizzate, a led, non provocano danno materiale, con-
sentono un rilevante risparmio energetico e hanno, rispetto alle lampade
tradizionali, maggiore resa cromatica. Ma non può definirsi un sistema in-
novativo perchè la tecnologia, in questo caso, soverchia il valore immate-
riale del bene: la luce non è qui strumento di lettura, non ha valore
simbolico, non è significante ma puro divertissement. 

c) Sono stati indagati interventi che mettono in atto una progettazione
partecipata, coinvolgendo in ogni fase di ideazione e di realizzazione i de-
stinatari dell’esperienza in un processo di confronto, quindi di coinvolgi-
mento e di condivisione fra tutti gli attori del progetto: tale è il caso
dell’illuminazione degli scavi di Pompei ed Ercolano. Qui si tenta di pro-
porre un’illuminazione che cerca di fare rivivere le città antiche, cercando
di non stravolgere il significato dell’epoca, ponendo particolare attenzione

Criteri di scelta dei casi di studio
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alle conservazione delle rovine. Le modalità di fruizione, e le caratteristi-
che degli apparecchi illuminanti sono state valutate da esperti, studiosi e
tecnici, ma anche dai visitatori che hanno espresso il loro parere attraverso
questionari, compilati alla fine della visita. 

d) Un caso in cui la fruizione notturna gioca un ruolo fondamentale per
l’economia turistica è certamente quello che riguarda i siti archeologici della
Catalogna. In particolare è stato indagato il caso di studio sulla illuminazione
della Ciutadella de Roses. Qui l’uso espressivo, talvolta eccessivo, della luce
colorata non è servito soltanto a costituire un sistema di percorsi organizzato
e coerente, dotato di un’immediata capacità comunicativa assicurata da un
progetto museografico complessivo, ma ha permesso anche un ampliamento
dell’offerta turistica della città. Si rileva in maniera evidente l’approccio con-
giunto delle discipline archeologiche, di quelle museografiche e quelle tecno-
logiche, poichè si è ricorsi a conoscenze e tecniche moderne per condurre i
nuovi interventi al dialogo con la cultura del complesso storico di cui questi
sono parte integrante: il passato non viene “congelato” ma “continuato”, sug-
gerendo letture che servono a comunicare epoche, insediamenti e percorsi. In
questi casi, gli elementi tecnologici aggiunti rispettano i criteri di distinguibi-
lità, reversibilità e non-invasività del nuovo nei confronti dell’antico. 

2) Casi di progetti che adottano strategie coerenti ed efficaci rispetto
alle finalità e agli obiettivi prefissati. In tali esempi sono stati realizzati in-
terventi illuminotecnici con caratteri innovativi, dove l’innovazione è rap-
presentata da un approccio metodologico in cui, nell’ambito delle
problematiche relative all’uso della luce nei contesti archeologici, si ri-
cerca un equilibrio tra le ragioni del nuovo e dell’antico in contesti stori-
camente forti. Sono stati scelti quei progetti virtuosi secondo cui la luce
artificiale non deve avere un ruolo da protagonista, autoreferenziale, ma di-
venta strumento capace di garantire la fruizione emotiva-comunicativa del
luogo. Viene pertanto indagata la qualità complessiva dell’intervento, va-
lutata attraverso l’efficacia delle soluzioni proposte dal progetto e dagli
effetti positivi avuti sul contesto 

a) Nell’ambito della tutela e della valorizzazione dei siti archeologici
sono stati selezionati i casi ritenuti significativi, esempi virtuosi di musea-
lizzazione in situ, come ad esempio il progetto del London’s Roman Am-
phitheatre. Tale intervento dimostra la sua efficacia anche nell’attenzione
e la cura dimostrata nelle attività di protezione delle vestigia romane, du-
rante i lavori di costruzione della Guildhall Art Gallery. L’uso ricercato
della luce, inoltre, non assolve solo a obiettivi funzionali, ma è anche arti-
stico, rispettoso del luogo, delle forme e risulta significativo per la com-
prensione e comunicazione delle rovine anche a un pubblico non
specializzato. Il progetto dimostra la possibilità, in presenza di un’avan-
zata cultura archeologica, architettonica e museografica, di conservare e
mostrare efficacemente i reperti, nonostante la loro frammentarietà. 

b) I casi indagati a Parigi riguardano un utilizzo della luce per diversifi-
care le stratificazioni storiche come nel caso della cripta archeologica del
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Sagrato di Nôtre-Dame e per rappresentare contesti, come nel caso del Musée
du Môyen Age et des Thermes de Cluny. Interventi, questi, tra i più noti che
hanno proposto, nel passato, e continuano a proporre, nell’attualità, segni
contemporanei anche forti con risultati spesso ben riusciti e che vanno ad ag-
giungere valore al patrimonio già presente. L’intervento museografico è im-
prontato sulla semplicità e sulla continuità con l’ambiente in cui si colloca.

c) Un caso a parte, un progetto indagato non in ambito europeo, ma di-
ventato comunque negli ultimi anni un punto di riferimento in materia di va-
lorizzazione dei siti archeologici, riguarda il Musée Pointe-à-Calliere a
Montréal, in Canada. Rappresenta un esempio attento alla comunicazione
e diffusione delle testimonianze storico-archeologiche, dove la tutela e la
valorizzazione sono assicurate anche dalla consapevolezza collettiva. È,
inoltre, un importante contributo che rivela l’impegno della comunità a par-
tecipare attivamente e consapevolmente ai processi di valorizzazione e frui-
zione del patrimonio collettivo: si forniscono ai soggetti, cittadini e non, le
chiavi informative, conoscitive e interpretative adeguate a fare scaturire la
coscienza storica. 

3) Sottolineiamo, infine, che la scelta dei casi di studio è dipesa anche
da situazioni che hanno determinato la possibilità di visitare personalmente
i siti oggetto della ricerca, e dall’aver potuto usufruire di una documenta-
zione consultabile che ha permesso la ricostruzione e la comprensione degli
obiettivi  e delle metologie di progetto e dei servizi/prodotti realizzati, non-
ché le relative ricadute.

Per tutti i nove casi di studio indagati è stata assunta come caratteristica
fondamentale la trasferibilità in altri contesti, considerando le problemati-
che ricorrenti:

- di tipo materiale: riguardano la conservazione, l’integrità, il danneg-
giamento della consistenza materiale dei reperti.

- di tipo culturale: riguardano, cioè, la correttezza e l’affidabilità del-
l’intervento d’illuminazione per una giusta lettura dell’opera, nel rispetto
dei propri valori storici, archeologici, ambientali ed estetici.
L’analisi dei casi di studio si articola in due parti:

1) La prima parte è dedicata all’analisi storica del sito e del contesto am-
bientale: riteniamo che occorra, preliminarmente ad ogni altra azione, in-
dagare il sistema storico, morfologico del luogo, non come dato di fatto
immutabile nel tempo, ma piuttosto come tessuto in continua evoluzione e
trasformazione.

2) La seconda parte riguarda l’analisi dei criteri d’intervento, con ri-
ferimento alle finalità, alle modalità di realizzazione e agli eventuali ca-
ratteri innovativi. 

Gli strumenti operativi dell’indagine compiuta sono stati i seguenti: ma-
teriale bibliografico, materiale online, fotografie e osservazione diretta,
fonti orali e qualsiasi altro documento necessario per la conoscenza cor-
retta dei luoghi. Nel corso del testo, abbiamo citato ulteriori esempi per la
loro pregnanza; per questi altri progetti si è svolto un procedimento di rac-
colta delle informazioni, utile ad un futuro approfondimento dei casi.
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